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Qu'est-ce que i'art du comedien au XVII si占cle? II
s'agit d'une pratique effective et bien reelle attestee
par de nombreux temoignages d'epoque. Les grands
comediens que sont Mondory, Floridor, Mile Bejart, Mile
de Champmesle sont loues pour leurs qualites de jeu. Pour
preuve, Mme de Sevigne parlant de la Champmesle:
"Elle est laide de prとs etje ne m'etonne pas que mon
負Is ait ete suffoque par sa presence; mais quand elle
dit des vers, elle est adorable."
ou encore Tallemant des Reaux dans ses Historiettes a
propos de Mile Bejart:
"On dit que c'est la meilleure actrice de toutes[…】
Elle a joue a Paris mais c'etait dans une troisi8me
troupe qui ny fut que quelques temps. Son chef
d'∝uvre, c'etait le personnage d'Epicharis a qui Neron
venait de faire donner la question."
Pour autant, il n'existe pas de traites consacres a l'art
de l'acteur au XVIF si占cle. C'est au XVIIF si占cle que
commencent a fleurir les ouvrages consacres au travail de
l'acteur proprement dit: Les Pensees sur la declamation de
Luigi Riccoboni (1738), Le Comedien de Remond de Saint-
Albine (1747) , L'Art du theatre d'Antoine Riccoboni (1750) ,
fils de Luigi, Le Paradoxe sur le comedien de Diderot redige
dans les annees 1770 mais publie en 1850 seulement.
Comment d占s lors comprendre ce qui constituait les
principes de l'art de l'acteur au XVIF si占cle en l'absence de
traites qui lui auraient ete consacres?
II faut pour cela prendre en compte trois dimensions
au moms: tout d'abord une dimension sociologique qui
concerne les conditions de representation de l'epoque,
ensuite une dimension esthetique qui concerne la
constitution autonome de la figure du comedien aux cotes
de l'orateur et du poete. En五n, une dimension technique
qui concerne notamment les questions de prononciation,
(phonetique, rythme, intonation).
Ce sont ces trois dimensions qu'il s'agit d'explorer et de
developper id.
1. Jouer au XVIIe si占cle: se trouver dans un lieu de
l'占Ioquence
II existe trois lieux de reloquence par excellence au
XVIie si占cle: la chaire en l'Eglise, le barreau au tribunal,
la scとne au theatre. Le comedien, lorsqu'il ioue se trouve
done dans l'un des lieux forts de l'eloquence. Or, il se
doit de respecter un mode de diction emphatique pour au
moins deux raisons.
1. 1 La pnse de parole publique ne s'effectue pas au XVIP
si占cle sur le meme mode que la prise de parole dans
un salon, au cours d'une conversation. L'emphase est
de mise et se doit d'accompagner toute prise de parole
dans un lieu de "eloquence (sc占ne, chaire, barreau). Sur
ce point, Benigne de Bacilly nous donne un precieux
renseignement:
"II y a une prononciation simple, qui est pour faire
entendre nettement les paroles, en sorte que
l'auditeur les puisse comprendre distinctement et
sans peine; mais il y en a une autre plus forte et plus
energique, qui consiste A donner le poids aux paroles
que Ton recite, et qui a un grand rapport avec celle qui
se fait sur le theatre et lorsqu'il est question de parler
en public, que Ton nomme d'ordinaire declamation."
Le comedien se doit done de declamer, e'est-a-dire de
parler avec force et energie parce qu'il est soumis a la
r8gle de la prononciation publique.
1. 2 Par ailleurs, le comedien se doit de parler avec force
et energie parce que l'acoustique des theatres du XVII
si占cle n'a pas ete affinee techniquement. La plupart des
salles de theatre au XVII si占cle sont installees dans
d anciens jeux de paume (l'ancetre de notre tennis actuel).
II s'agit done de salles rectangulaires, longues de 18
metres et larges de 9 metres a l'ouverture du plateau. Au
parterre, le public n'est pas assis, il se tient debout et se
montre extremement bruyant. II s engage parfois entre
spectateurs de veritables rixes qui constituent l'un des
premiers probl占mes a r8gler dans les salles de theatre.
Sur ce point La Pratique du theatre de l'abbe d'Aubignac
est tr占s instructive: a la fin de l'ouvrage, on trouve un
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Projet pour le retablissement du theatre francais qui propose
l'instauration d'une police des theatres destinee a controler
les debordements des spectateurs au parterre. Face a un
parterre bruyant, dans des salles vastes o血Ia voix resonne
beaucoup et a du mal a sonner sans echo, le travail de
l'acteur doit depasser ces dlfflcultes: autant de contraintes
qui rendent necessaire que le ton de voix soit plus eleve
que celui d'une conversation ordinaire. De plus a partir
de 1637, les comediens doivent apprendre a composer
avec des spectateurs en sc占ne. Mondory et sa troupe a
rHotel du Marais avaient instaure cette pratique pour
asseoir les trop nombreux spectateurs du Cid. II s'agissait
au depart d'un public de laquais. Mais bientot ces places
s'arracheront auprとs du public noble et les petits marquis
poudres que Moli占re fustige dans ses pi占ces ne tarderont
pas a prendre place sur la sc占ne du theatre, spectateurs
moqueurs, commentant le jeu de telle comedienne, faisant
des (Rillades a telle autre com占dienne. II faudra attendre
1759 pour voir la sc占ne de the≒atre rendue aux comediens
et "hbere" des banquettes de spectateurs. Lekain,
comedien fameux du XVIIF si占cle a ete un fervent partisan
de la disparition des banquettes de la sc占ne.
Au-dela de cet aspect "sociologique" lie aux conditions
de representation, les principes de jeu du comedien au
XVIF si占cle entrent dans une definition de l'acteur comme
double de l'orateur et du poete.
2. Le comedien, avatar du po占te et de Porateur en
scene
Au XVir siとcle, comme nous le disions en introduction,
il n existe pas de traites consacres ouvertement a la
pratique du comedien, mais nombre de poetiques
destmees a rapprenti-poete et nombre de traites de
rhetonque destines a guider l'orateur en chaire ou au
barreau. Or tout se passe comme si le comedien du XVIF
siとcle recevait a la fois les principes de poetique et les
pnncipes de rhetonque comme des rep占res et des lois
structurant sa propre pratique.
2. 1 Le comedien, double du poとte.
Pour ce qui est des principes de poetique, je prendrai
un exemple dans La Poetique de Jules de La Mesnardiere
(1640). La Mesnardi占re dit, definissant le "caract占re
tragiqu e " :
"∽tractere tragique, ou les passions violentes demandent
par elles-memes d'etre fortement enoncees; puisque
ces troubles de rame font d'autant plus d'impression
sur celle de l'Auditeur que leur expression est forte,
vehemente et vigoureuse.
Le terme d'"expression" ici employe fait reference au
choix du style, encore appele elocutio, et qui correspond
a l'une des cinq operations dans la composition d'un
discours, telles qu'elles sont repertoriees par la rhetorique:
Vinventio: choix du sujet/ la dispositio: mise en ordre du
discours/ Velocutio: le choix du style/ I'actio: gestes et
tons de voix que l'orateur utilise pour faire entendre son
discours et enfin la memoria qui correspond a reffort
de l'orateur pour restituer par cceur son discours. Or,
lorsque le po占te ecrit une pi占ce de theatre destinee a etre
jouee, tout se passe comme si pour les deux derni占res
operations, Yactio et la memoria, il passait le relais aux
comediens. II y a done un dedoublement du poete en la
personne du comedien en jeu. Si le p08te a fait le choix
d'un style eleve comme il est de mise en tragedie, il
conviendra que le com6dien dans son jeu restitue ce
choix de style par le travail de ses gestes et de sa voix.
Cette "expression forte, vehemente et vigoureuse pour
reprendre les termes employes par La Mesnardi占re est
done aussi le fait du comedien qui doit faire "resonner
le style du poete. Les trois adjectifs employes par La
Mesnardi占re font clairement allusion a la declamation
de l'占poque qui se devait d'etre emphatique pour rendre
Velocutio du poete.
Au-dela de la question de Velocutio et de Yactio, le
dedoublement du po占te et du comedien repose aussi sur
des principes communs en termes de vraisemblance et de
bienseance. La question de limitation poetique au XVTI
siecle trouve son fondement dans le primat de la vraisem-
blance. La question de l'imitation du reel en art sert de
toile de fond a Fune des premiとres querelles lit蛤raires du
XVIP si占cle ouverte en 1628 entre les partisans d'un genre
nouveau, la tragi-comedie et les partisans de la tragedie
represent占e alors par Alexandre Hardy. Retracer les
peripeties de cette querelle serait ici hors de propos, mais
il faut en retenir l'essendel pour progresser sur la question
du dedoublement du poとte et du comedien. On salt que
le conflit autour de la verite de "imitation a ete desamorce
par Chapelain dans La Lettre sur les 24 heures. La notion
de vraisemblance qui est au aRur de la strategie de riposte
se presente comme un correctif du reel pour en gommer
tout ce qui pourrait nuire a l'adhesion du spectateur. La
vraisemblance borne l'horizon de "creance" du spectateur:
en deca, il definit tout ce qui est aisement credible, au-
dela tout ce qui est de l'ordre du singulier et qui, de ce
fait, ne peut dormer prise a l'illusion theatrale. La question
ici est de savoir ce que signifie concr占tement pour le
comedien ce primat du vraisemblable. Prenons l'exemple
de la representation de la douleur, elle ne pourra pas etre
jouee de fafon litterale. Dans la realite, un homme ou une
femme au desespoir hurlent, pleurent, perdent le controle
de leurs emotions et de leurs attitudes. Or, le personnage
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tragique, en douleur, cree par le p08te et le tragedien
ne pourra pas se laisser aller au m合me genre d'attitude:
necessite de respecter la vraisemblance qui veut qu un
personnage tragique (rarement de basse extraction) , bien
qu'au comble de la douleur, sache contenir et maitriser
ses emotions. II est impensable par exemple qu'un Roi
qui correspond dans la typologie classique a une image
de sagesse, puisse se livrer en sc占ne a des agitations, des
mouvements exageres ou triviaux. La vraisemblance guide
le p08te dans la composition de son personnage, de meme
le comedien doit suivre cette typologie dans son jeu pour
representer les personnages. Ce respect du vraisemblable
en scとne confine avec le respect des bienseances: par
exemple, ne pas tomber, ne pas courrir en scとne, ne pas se
moucher, etc…
Dans la mesure ou le comedien exprime les passions
que le poete a mises en ceuvre dans son texte, u est
concerne par les traites de rhetorique qui enseignent
a l'orateur la facon d'exprimer les passions par la voix
et le geste. II s'agit lA des principes qui r占glent Vactio
de l'orateur. Nous abordons a present la question du
comedien, avatar de l'orateur en scene.
2. 2 Le comedien, avatar de l'orateur en scとne.
L'expression des passions est double: elle est vocale
et gestuelle. En ce qui concerne l'expression vocale
des passions, nous prendrons un exemple chez Le
Faucheur dans son Traite de I'action de I'orateur ou de la
prononciation et du geste, 1657:
"II [L'orateur] fera voir sa joie par une voix pleine,
gaie et coulante et au contraire sa tristesse par une
voix sourde, languissante, plaintive, et meme souvent
interrompue par des soupirs et des gemissements. S'il
a de la crainte, il le fera voir par une voix tremblante
et hesitante. Si, au contraire, il a de l'assurance, il
le montrera par une voix haute et ferme; su a de la
colere, ll la donnera a connattre par une voix aigue,
impetueuse et violente, et par de frequentes repises
d'haleine."
Le tableau (visionne avec le retro-projecteur lors de la
confるrence) permet de se rendre compte de la mani占re
dont sont repertoriees et codi鮎es les diffさrentes passions
et les diverses figures de rhetorique. Ce tableau est le
fruit du travail d'un chercheur franGais, Yves Delとgue
dans un ouvrage intitule La Perte des mots Essai sur
la naissance de la "litterature" aux XVF et XVIr si∂cle,
Presses universtaires de Strasbourg, 1990. Le repertoire
propose permet de se rendre compte de ce que sigmfie
pour Facteur le fait d'incarner des passions: il entre dans
une codification universelle par la voix des differentes
passions envisagees et de leurs nuances. En regard du
traite de Le Faucheur, on trouve la meme codification chez
Grimarest dans un ouvrage intitule Le Traite du Recitatif
qui date de 1708. Le rapprochement des deux ouvrages se
fait aussi sur les figures de rhetorique qui entrent dans la
codification de la voix.
Or cette codification de la voix s'accompagne aussi
d'une codi丘cation du geste. Nous prenons ici exemple sur
le traite de Rene Bary intitule Methode pour Men prononcer
un discours et pour le hen animer.
L'horrible veut qu'on ouvre extraordinairement les
yeux et la bouche, qu'on detourne un peu le corps
vers le cote gauche, et que les deux mains etendues
servent comme de defense, parce que ceux qui sont
sur le point de souffrir les derniとres cruautes, cher-
chent partout de 1 ceil les moyens d'eviter la mort; que
l'effroi etouffant le coeur apr占s la retraite des espnts,
porte la bouche a donner a l'air un grand passage; et
que le meme effroi qui serre le c(Eur, dilate la bouche,
detourne le corps, et etend les mains.
Cette d占finition de Fhorrible chez Bary correspond a la
figure de l'effroi chez Le Brim. L'image jointe permet la
comparaison. Le presuppose qui rとgle une telle expression
vient d'un lien de causalite entre le mouvement que la
passion imprime a Tame et la facon dont le corps reagit
a ce mouvement de l'ame. Voici ce qu'ecrit a ce sujet le
peintre Charles Le Brun dans sa Conference sur I expression
des passions, 1668:
Comme il est done vrai que la plus grande partie des
passions de l'ame produisent des actions corporelles,
il est necessaire que nous sachions quelles sont les
actions du corps qui expriment les passions et ce
que c'est qu'action. L'action n'est autre chose que le
mouvement de quelque partie, et le changement ne se
fait que par le changement des muscles.
Le travail de Le Brun revient a sa maniとre a repertoner,
a partir du visage neutre sans expression, le plus grand
nombre d'ecarts eloquents par rapport a ce "degre zero
de l'expression des passions. II insiste grandement sur
Pimportance dans Fexpression des passions des mouve-
ments des sourcils, de la bouche, des yeux et du血�"ont. II
existe par ailleurs une codification des gestes de la main
issue d'un traite en deux parties: Chirologiaf Chironomia
edite en 1644 a Londres par le medecin John Bulwer.
Pour synthetiser cette question d'ordre esthetique, le jeu
du comedien au XVI二I siecle se nourrissait des principes
edictes par la poetique et la rhetorique. Le comedien, pour
representer les passions des personnages, empruntait un
code fonde sur la representation universelle des passions:
a chaque personnage correspondait une nuance vocale
clairement definie. Ainsi la representation des passions
parlait le langage universel d'un code entendu par tout
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l'auditoire metamorphosant le comedien en personnage.
Le processus etait le suivant: le comedien devait etre
capable d'"epouser" les passions des personnages, puis
il exprimait ces passions selon un code geshel et vocal.
Ces deux criteres constituaient l'art du tragedien. Son jeu
s'inscrivait dans un code qui transposait la realite et lui
interdisait tout recours a des attitudes quotidiennes. De
m合me, la declamation s'oppose a une utilisation de la voix
quotidienne et courante.
A cote de ces questions qui ont trait aux principes
esthetiques qui fondent Fart du comedien, il est un
troisi占me aspect de l'art du comとdien, non plus d'ordre
sociologique, non plus esthetique, mais d'ordre technique.
3. La technique vocale du comedien au XVII si占Cle
et les questions de prononciation de ryi血me, et
d mtona也on.
En ce qui concerne la prononciation, il faut noter
que le phen0m占ne nature! (revolution de la langue
fait que certains sons ne se realisent plus aujourd'hui
comme les locuteurs en avaient l'habitude il y a quatre
si占cles. On pronon^ait au XVIP siとcle certaines graphies
differemment d'auj ourd'hui :
-le "lr'gemine etait mouille
-1e "h" etait aspire
-le "r" etait roule
-lesvoyellesnasales"em "am "in" et"an "en , a
lexception de "un" et "on etaient prononcees en deux
temps: "e-m ou "a-an 'phon如iquement.
La prononciation dans le vers de theatre par excellence
qu'etait l'alexandrin demandait a faire entendre l'alternance
des rimes feminities et masculines: on prononcait
done toutes les finales des mots a la rime: le "e" (dit
faussement) muet se faisait done "entendre" a la fin
des rimes feminities. Les finales des rimes masculines
faisaient sonner la derni占re consonne du mot mis a la
rime. Ce dernier point etait etonnant meme pour les
contemporains qui n'etaient pas habitues A faire sonner
dans la conversation courante les consonnes点nales,え1a
pause. Benigne de Bacilly donne un exemple:
"Arbres, rochers, aimables solitudes
II faut done avoir soin de prononcer r "s" des deux
premiers exemples, soit qu'on reprenne son haleine
ou que'on ne le reprenne point, je dis ceci par
ce que souvent la prononciation depend de cette
circonstance, et telle finale sera supprimee, fort a
propos lorsqu'on ne reprend pas son haleine, qui ne le
serait pas si on le reprenait
Du point de vue du rymme: il n'existe pas dans notre
systとme metrique francais de re蛤rence a la quantite breve
ou longue de syllabes. Mais le rythme du vers alexandrin
au XVIf si占cle etait capable de faire entendre des syllabes
br占:ves ou longues. C'est encore Bacilly qui apporte sur ce
pomt un precieux temoignage :
"II faut demeurer d'accord [...] que la poesie francaise
n'a aucun egard a la quantite des syllabes, quant a la
composition, pourvu que la rime soit conservee; mais
s'il est question de reciter agreablement des vers, les
chanter, meme les declamer, il est certain qu u y a
des longues et des br占ves a observer, non seulement
dans la poesie, mais aussi dans la prose; [...] Or il
faut remarquer qu'en etablissant des longues et des
brとves, je ne pretends point parler de la composition
des ouvrages, soit en prose, soit en vers, mais
seulement de la declamation."
On voit ici comment un rythme qui n'est pas preetabli
dans la composition meme de l'ouvrage est laisse a la
libre interpretation du comedien. En ce qui concerne
l'intonation du comedien, il est etabli qu'il travaillait en
epousant les deux versants de l'alexandrin: le premier
hemistiche i≒tait dit sur une intonation ascendante et
le second hemistiche sur une intonation descendante.
Cela dit, cette intonation quali鮎e d'"accent circonflexe"
ne peut etre generalisee. Les vers de Moliere dans Le
Misanthrope, et ceux de Racine dans sa production
posterieure a 1668 (Andromaque) n'entrent pas tous dans
ce schema d'accentuation . II ne faut done rien en deduire
de systematique mais concevoir l'intonation selon une
variation des accents de hauteuil dont certains dits accents
de fermeture ou d'ouverture servent a faire entendre a
l'oreille que la pensee du vers enjambe sur le vers suivant
ou que la pensee s'ach占ve avec le vers
Ces consideraions techniques font entendre la limite de
cet exercice: a present, pour parfaire ce travail autour du
jeu de l'acteur, il s'agirait de passer de la table a Ia scとne et
d'incarner des vers alexandrins du repertoire "classique",
pour que la reflexion trouve son plein aboutissement et sa
raison d'etre. C'est ce qui fut fait en decembre dernier.
A tous encore un immense merci pour votre ecoute.
Julia Gros de Gasquet
Paris, septembre 2004.
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Arbres, rochers, aimables soli山des (｢木､岩､愛す
べき孤独｣)
この場合､最初のふたつのSは発音するように注意
しなければならない､それが息継ぎをする場合で
あっても､そうでない場合であっても｡私がこう言
うのは､多くの場合発音はその事情に依っているか
らなのだ｡そして､この最後の音は､息継ぎをしな
いのなら適宜削除されてしまうし､息継ぎをするの
なら削除されないことになる(9)
次にリズムという視点です｡現代フランス語の韻律の
システムでは､音節の長短の質は問題になりません｡で
すが､ 17世紀においてのアレクサンドランの詩句のリズ
ムは､長短の音節を聞かせることが可能だったのです｡
この点についてもバシイ-が貴重な証言をしてくれてい
ます｡
フランスの詩は､作る時に韻さえ踏んでいれば､音
節の長短に考慮しなくてよいことには同意しておか
なければならない｡しかし､詩句を楽しく読み､歌
い､朗諦することが問題となっているのなら､詩に
おいてのみならず散文においても遵守されるべき長
さと短さがあるのは確かなことだろう(-)｡また､
注意して欲しいのは､私は音節の長さと短さを作る
時に､散文にしても韻文にしても､作品の創作につ
いて話しをしようとしているのではなく､朗綿のこ
とだけを話そうとしているのである(10)｡
作品を作る上において前もって決められることのな
いリズムは､俳優の自由な解釈にどのように残されて
いるのかをここで見てみましょう｡俳優のイントネー
ションについてですが､アレクサンドランのふたつの傾
斜をぴったりと合わせながら俳優が仕事をしていたこと
は明白です｡最初の半句は上がるイントネーションで語
られ､後半の半句は下がるイントネーションで語られて
いました｡ですが､この｢アクサン･シルコンフレック
ス(へ)｣のようなイントネーションは一般化されませ
ん｡モリエールの『人間嫌い』 LeMisanthropeの詩句や
ラシーヌRacineの1668年より後の作品(『アンドロマッ
ク』 Andromaque以降)の詩句はこの強調の図式を全く
踏襲していません(ll)っまり､体系的なものはここから
何も推論することはできませんが､高さの強調の変化に
従ったイントネーションを理解しなければなりません｡
その中の閉じたあるいは開いた強調と言われる多くのも
のは､詩句の思考が次の詩句にまたがっていること､あ
るいは思考が詩句とともに終わっていることを耳で聞か
せるのに役立っているのです(12)
これらの技術的な考察はこの訓練の限界を理解させま
す｡つまり､俳優の演技をめぐるこの仕事を完成させる
のには､考察がその十全な結末とその存在理由を見出す
ために､ ｢古典的な｣レパートリーのアレクサンドラン
の詩句を机から舞台に移して､具現化することが必要に
なるでしょう｡
ご静聴ありがとうございました｡
注(1)セヴイニェ夫人『書簡集』第1巻､ 1672年1月15
日付の手紙､ロジェ･デュシェ-ヌ校訂､パリ､ガ
リマール社､プレイア-ド叢書､ 1972年｡
(2)タルマン･デ･レオ- 『小話集』､アントワ-ヌ･
アダン校訂､パリ､ガリマール社､プレイア-ド叢
書､ 1961年､ p.778｡
(3)ベここュ･ド･バシイ- 『上手く歌う技術､特にフ
ランスの歌についての細見』､ ｢発音に関する歌の言
葉-の適応｣､第2部､パリ､ギヨーム･ド･リュ
イヌ､ 1671年､ p.248｡
(4)ド-どこヤツク師『演劇作法』､A.ド･ソンヴイル､
1657年｡
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(5)ラ･メナルデイエール『詩法』､A.ド･ソンヴイル､
1640年､ p.9｡
(6)ミシェル･ル･フォシュール『演説者の行為あるい
は発音と身振りについての概論』､ 1657年､第8章､
p.113以降｡
(7)ルネ･バリー『上手に弁論を発音し､上手に弁論
を盛り上げるための方法』､パリ､ドゥ二･ティエ
リー､ 1679年､ pp.82-93｡
(8)シャルル･ル･ブラン『感情の表現についての講
演』､パリ､ドゥダル･メゾンヌーヴ･エ･ラロー
ズ､ 1994年｡
(9)ベここュ･ド･バシイ一､前掲書､p.314および
p.319｡
(10)バシイ- 『上手く歌う技術､特にフランスの歌につ
いての細見』､ ｢音の長さに関する､フランス語の歌
への適応｣､パリ､ギョ-ム･ド･リュイヌ､ 1671
年､ p.328｡
(ll)この問題については､シャンピョン社から2005-
2006年に出版される拙著を参照のこと｡
12　これらの問題については､ 2001年にパリで､デスク
レ･ド･ブルワ一社から出版されたウ-ジェ-ヌ･
グリーンの『バロックの言葉』を参照のこと｡
(日本語訳:冨田高嗣)
講演当日､氏はこのあと､同時に来日した俳優マニュエ
ル･ヴェベール氏とともに､コルネイユ､ラシーヌの作品
抜粋を実際に17世紀風の朗言責法で朗諭してみせた｡
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